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サン・ボネ・ル・シャトー参事会聖堂クリュプト装飾壁画研究 
―保存修復の問題について― 
 
勝谷 祐子 
 
 サン・ボネ・ル・シャトーはフランス南東部、ローヌ・
アルプ地方の高台に位置する町である。頂に立つ参事会
聖堂には 1400 年の改築にともない、縦 8.70 横 6.85 メ
ートルになる中規模のクリュプトが増設され1 [図1] 新
約聖書に取材する十二の場面がテンペラと油彩を用いた
混合技法2により描かれた3 [図 2]。本稿は、このサン・
ボネ・ル・シャトー参事会聖堂、クリュプト装飾壁画（以
下「サン・ボネ壁画」と省略する）の保存修復状況を文
献資料に基づき明らかにするものである。 
                                                          
1 現存するサン・ボネ聖堂についての最初の記述は 1225 年の文書に確認される。以下参照。B. Ducouret, “La 
collégiale de Saint-Bonnet-le-Château (Loire),” In Situ [En ligne], 2 | 2002. Document électronique :  
http://insitu.revues.org/1176 ; DOI : 10.4000/insitu.1176 (2012 年 4 月参照). 
2 Étude stratigraphique et analyses physico-chimiques, 建築・文化財資料館 (Médiathèque de l'architecture et du 
patrimoine), Section des objets mobiliers, cote 1997/039/0136, 2282, Rapport n° 1023A du 10 avril 1997 ; R. Bouquin, 
“Constatations techniques [1996] (修復家個人により保存される記録書) .” 
3 15 世紀 16 世紀におけるフランス東南部の壁画は、そのほとんどが油彩とテンペラの混合技法による (M. 
Roques, Les peintures murales du Sud-Est de la France, XIIIe au XVIe siècle, Paris, 1961, p. 26)。壁画における油彩の
使用は、12 世紀の文書に最古の記述が見られ、アンジェの大聖堂壁画（13 世紀）は油彩を使用した壁画の最
初期の作例となる。以下参照。M. Stefanaggi, “Les techniques de la peinture murale,” Laboratoire de Recherche des 
Monuments Historiques (LRMH), texte pour un cours international sur la conservation des peintures murales, organisé 
avec le concours de l'Union Européenne par l'université de Paris XIII (Créteil) à Ravello (Italie) en septembre 1997. 
Document électronique : www.lrmh.fr/lrmh/telechargement/techpeinture.pdf (2012 年 12 月参照) ; M. P. Subes-Picot, 
“Peinture sur pierre note sur la technique des peintres du XIIe siècle découvertes à la cathédrale d'Angers,” Revue de 
l'Art, 1992, n° 97, pp. 85-93. また 15 世紀の壁画技法は特に時代の様式発展との関連から研究されてきた。以下
参照。J. Rollier-Hanselmann, “A propos des techniques de la peinture murale en Bourgogne au XVe siècle,” Florilegium, 
1995, pp. 119-123 ; Id., “Remarques sur les techniques de la peinture murale à l’époque des Rolin,” La splendeur des 
Rolin, Paris, 1999, pp. 297-303 ; M.-G. Caffin, avec la participation de L. Blondaux, “La peinture murale gothique en 
Bourgogne : état de la question,” La peinture murale de la fin du Moyen âge : enquêtes régionales : actes du 9e 
séminaire international d'art mural, 10-12 mars 1999, Saint-Savin, Cahier n° 5, 2000, pp.115-123 ; P. Philippot, “Les 
techniques de peinture murale au nord des Alpes aux XIVe et XVe siècles et leurs rapports avec les courants stylistiques. 
État des connaissances et propositions pour la recherche,” La pittura nel XIV e XV secolo, il contributo dell'analisi 
tecnica alla storia dell'arte, Atti del XXIV congresso internazionale di storia dell'arte 3, 1979, pp. 91-123. 
図 1 : 聖堂西正面 
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図 2 : クリュプト平面図 
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3. 受胎告知（内陣南東壁） 
4. 天使の嘆き（内陣ヴォールト）
5. 福音書記者（内陣ヴォールト）
6. 福音書記者（内陣ヴォールト）
7. ピラト、埋葬（北壁） 
8. 天使の奏楽（天井） 
9. 降誕、三王礼拝（南壁） 
10. 地獄（通路天井） 
11. 聖母戴冠（西壁） 
12. 羊飼いへのお告げ（通路天井）
 今日の修復では、作品
保存の観点から、後に取
除くことのできる水彩絵
具を用いた上でオリジナ
ルの部位と視覚的に区別
される補筆を行い、その
程度は最小限に留めるの
がよいとされている4。し
かしながら、こうした考
えは 1930 年代から徐々
に見られるようになった
ものであり 20 世紀初頭の修復家は、再修正が困難な油彩絵具で作品を大幅に上塗りし、オリジナ
ルの絵画を損ねることもあった。その際、修復部位はオリジナルの部分との区別がつかぬよう隠
しこむことが意図される。時間の経過が残した痕跡5は作品の一部とは見なされず、作品そのもの
が、今ここにうみだされたばかりであるかのように見える仕上がりが理想的な修復であると考え
られたからである6。現代とはきわめて異なる価値観に基づく過去の修復は、作品の様相をしばし
ば原初の状態から大きく引き離し、今日の観者による様式についての理解を誤りへと導く可能性
がある。こうした危険を避け、作品が当初どのようなものであったのかを理解するため、サン・
ボネ壁画研究の初段階として本稿を提示する。時代背景と共に移りゆく修復についての考え方の
変化を捉えつつ、サン・ボネ壁画に関する公文書、画像資料、過去の論文に見る作品記述を基に、
本壁画が四度に渡りどのような修復を受け変化したのかを考察したい。 
1. ルシアン・ベギュルによる修復 (1877/78) 
 文書として記録が残る最初の修復は、リヨン出身の考古学者でありステンド・グラスの工房を
もつ作家、ルシアン・ベギュル (Lucien Bégule 1848-1935) の手により 1877 年に開始された。
現在のロワール県、オート・ロワール県、ピュイ・ドゥ・ドーム県にかかる旧フォレズ州を対象
にした学術団体「ディアナ（Diana）」が本事業の執行元となる。 
                                                          
4 この考えは、1964 年にユネスコが定める歴史記念物および遺跡の保存修復のための国際憲章、通称「ヴェ
ネツィア憲章」の基盤にある。ヴェネツィア憲章は 1931 年のアテネ憲章を批判的に継承したものである。 
5 美術作品において経年により生じる物理的変化を指す “Patina”（古色）と呼ばれる概念がある。パティナ
をどの程度取り去るべきかという問題は今日までしばしば議論の対象となってきた。以下参照。チェーザレ・
ブランディ「修復の理念」『パティナ、ワニスおよびヴェラトゥーラに関連する絵画の洗浄』小佐野重利、池
上英洋、大竹秀実（訳）、三元社、2005 年、182-203 頁 ; P. Philippot, “The Idea of Patina and the Cleaning of Paintings 
(1966),” Issues in the Conservation of Paintings, Reading in Conservation, Los Angeles, 2005, pp. 391-395. 
6 1867 年のグピレ・デロージュの文章に要約される。「熟練した修復家は損傷した断片を再構築するに留まっ
てはならない。その絵画が全く新たに描き出されたかのように、至る所に手を入れるべきだ」 J.-P. Mohen, Les 
sciences du patrimoine : identifier, conserver, restaurer, Paris, 1998, p. 206. 
91 
 
 
 
 こうした修復事業の背景には、19 世紀に入り顕著となった文化財保護に関する中央行政の前進
があった。1830 年、内務・文部大臣であるフランソワ・ピエール・ギヨーム・ギゾー (1787-1874) 
はフランス文化財歴史記念物局を設置し、リュドヴィック・ヴィテ (1802-1873) が初代の監督長
官に就任した。1834 年にはプロスペル・メリメ (1803-1870) がその後を継ぎ、両者共にフラン
ス全土に残された文化財を調査するための大々的な視察旅行を行っている。1837 年、19 世紀を通
じて数々の保存活動を行うことになる歴史記念物委員会が設立され、1887 年には歴史記念物法が
制定された7。中央行政の整備が進み、各地方にも文化財保護を目的とする学術団体が次々とうみ
だされる中、ディアナは歴史、考古学者達により 1863 年に組織され、フォレズの文化財に関する
学術誌や書籍の出版、保存修復活動を進めていた。 
 1877 年に行われたサン・ボネ壁画修復工事については、ディアナの会員による修復中の視察報
告書8と修復家本人による報告書から経過を知ることができる9。これらの資料には修復技法につ
いての記述はきわめて少ないものの、オリジナルの状態についての記述やベギュル本人による模
写が修復以前の状況を伝えている。また修復に先立って出版された論文10や著書11も同様である。
ベギュルの修復以後、これに次ぐ二度目の修復工事との間に執筆された文書および画像資料は、
先に挙げた資料と対照させることにより、加筆の程度を知る手立てとなるだろう。古文書調査に
よるサン・ボネ・ル・シャトーについての歴史研究書 (1885)12、また最も古いサン・ボネ壁画の
写真が添えられたフォレズのルネサンスと中世の美術に関する研究書 (1900)13、1895 年、1924
                                                          
7 フランスにおける歴史記念物をめぐる行政の歴史については以下参照。泉美知子「文化遺産としての中世
－フランス第三共和政期の知・制度・完成に見る過去の保存」東京大学博士学位論文、2010 年；L. Réau, Histoire 
du vandalisme : les monuments détruits de l'art français, Paris, 1959 (rééd. 1994)；P. Léon, La vie des monuments 
français : destruction restauration, Paris, 1951；P. Verdier, “Le service des monuments historiques, son histoire, 
organisation, administration, législation (1830–1934),” Congrès archéologique de France, XCVIIe session tenue à Paris 
en 1934, Centenaire du service des Monuments historiques et de la Société française d’archéologie, t. I, Paris, 1936, pp. 
53-246. 
 壁画修復の歴史に関しては以下参照。J. Kagan, “La peinture murale et les Monuments Historiques, de la 
découverte au chantier de restauration ; protection, documentation déontologie,” Journées d’étude des conservateurs 
des antiquités et objets d’art de France, Avignon, octobre 1996, Bulletin de l’Association des Conservateurs des 
Antiquités et Objets d'Art, n° 10, Mai 1996, pp. 41-48 ; G. Pichon-Meunier, “L’histoire de la restauration des peintures à 
la Médiathèque de l’architecture et du patrimoine,” Technè, n° 33, 2011, pp. 112-120. 
8 M.-W. Poidebard, “Rapport sur l’excursion archéologique faite par la Société de la Diana à Saint-Bonnet-le-Château 
et lieu circonvoisins du 2 au 4 juillet 1877,” Le Bulletin de la Diana, t. I, 1877, pp. 103-129. 
9 L. Bégule,  Les peintures murales de Saint-Bonnet-le-Château, Lyon, 1879 ; Id., “Les peintures murales de 
Saint-Bonnet-le-Château,” Congrès archéologique de France. 52e session à Montbrison, 1885, par la Société Française 
d'Archéologie, Paris, 1886, pp. 398-412. 
10 J. Guillien, “Peintures murales à Saint-Bonnet-le-Château,” Annales archéologique, t. III, Paris, 1845, pp. 311-314. 
11 A. Barban, Notice sur la crypte de l’église de Saint-Bonnet-le-Château, Saint-Étienne, 1858. 
12 J. Condamin et F. Langlois, Histoire de Saint-Bonnet-le-Château, Paris, 1885, t. I, pp. 381-416 (réimpr. 2010). 
13 J. Déchelette et al, Les Peintures murales du Moyen Age et de la Renaissance en Forez, Montbrison, 1900, pp. 
42-54. 
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図 3 : 「羊飼いへのお告げ」 
年に行われた L.-J. イペルマンによる水彩デッサン14がこれに当たる15。 
 以上を検討した結果、次のことが明らかになっ
た。修復以前「羊飼いへのお告げ」[図 3] の上に
は灰色の漆喰が塗り込まれており、ベギュルの手
により剝がされた16。「ノリ・メ・タンゲレ」や、
窓枠部分に施された菖蒲と百合の装飾には青の上
塗りがなされ17、その下にあったオリジナルは、
この工事により「ほとんど無傷のまま18」現れる
ことになる。しかし一方で、オリジナルを覆って
いた17世紀の絵画層19に手を入れることはなかっ
た20。この点はベギュルによる報告書の他、修復
後に出版された C. ボーヴェリのデッサン (1900) からも確認される [図 4]。 
 このように、ベギュルは現状保存の観点から、手を加える際には十分に慎重な態度を崩すこと
はなかった。また既に絵画層が剝落している部分についても、自らの想像力により大幅に描き足
すといった同時代の他の修復家がしばしば行っていた処置を避けている。例えば修復前の 1858
年に出版された A. バルバンの論稿では「聖母戴冠」場面の聖母の顔の右側に父なる神と楽器を
奏でる天使たちの姿が表されているものの、絵はほとんど消えかかり、僅かな絵具の跡が残され
るだけであると記される21。ベギュルの修復後、1895 年の水彩や [図 5] 1900 年の出版物に添え
られた写真も [図 6]、ほぼこれと変わらぬ様子を伝えているため、その間に行われた修復におい
                                                          
14 現状記録を目的とした壁画の水彩模写は 1840 年にメリメの命により開始され、写真以前の最も詳細な視
覚的資料として重要な役割を果たした。歴史記念物の記録水彩模写については以下参照。J. Mayer, “Les relevés 
de peintures murales : archives des Monuments historiques,” Monumental, n° 20, mars 1998, pp. 85-87；M.-L. De 
Contenson, “Le rôle des relevés dans la mémoire des oeuvres,” La dépose des peintures murales. Actes du séminaire du 
centre international d’art mural, Saint-Savin, 22-24 avril 1992, Cahier 1, Saint-Savin, 1992, pp. 107-111 ; Id., 
“Historique des relevés de peinture murale du Musée National des Monuments Français,” Colloque Les peintures 
murales romanes, Issoire 25 octobre 1991, Revue d'Auvergne, n° 528, 1992, pp. 215-223. 
15 L.-J. Yperman, Relevés des peinture murales de la crypte de la Collégiale de Saint-Bonnet-le-Château, 1895, 建
築・文化財資料館, cote 1996/089. イペルマンは非常に巧みな水彩模写画家として名を知られていた。彼の作
品は支持体の変色、欠損、湿気の侵食状況までをも正確に捉え再現しているため、一級の歴史資料として見
なされる。以下参照。J. Kagan, “ Pour la conservation, à quoi servent relevés et copies? Du cas Yperman à l’exemple 
de la Bourgogne,” Le dévoilement de la couleur : relevés et copies de peintures murales du Moyen Âge et de la 
Renaissance, Paris, 2004, pp. 85-97. 
16 M.-W. Poidebard, art.cit., pp. 111-112 ; L. Bégule, op. cit., 1879, p. 17. 
17 Ibid., p. 8. 
18 ベギュルはこの漆喰層が 18 世紀のものであると推測している。Ibid., p. 7. 
19 デシュレットは 1644年にモンブリゾンの住民であったジャン・ギヨームの手になるものと推測している。
J. Déchelette et al., op. cit., p. 47. 
20 L. Bégule, op.cit., 1879, p. 11. 
21 A. Barban, op.cit., p.10. 
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て大幅な上塗りは控えられたことが分る。薄く残されたオリジナルの色彩から、加筆により画像
を再構築することは不可能ではなかったため、この処置からは現状保存を優先した修復家の判断
がうかがえる。 
 そうした基本姿勢は他の修復箇所にも見られる。バルバンは、「磔刑」画面下部が大きく破壊さ
れていることを示唆しており22、このような破壊が進んだ状態は、ベギュル修復後の水彩 [図 7] 
においても変化はない。また 1924 年の水彩には [図 8] バルタザールの膝の部分が完全に描画層
の剝がれた状態で示されており、面積が小さく容易に加筆できる部分にも、ベギュルは介入を控
えたと分る。 
 当時の修復家として特殊にも思われるこうした態度は、ステンド・グラス作家としてのみなら
ず、考古学者として数多くの著作を世に出してきたベギュルの経歴に関係している23。彼はモン
グレの中学校時代に考古学者と造形作家になるため両方の教育を受けており、サン・ボネ壁画修
復の三年後になる 1880 年には、考古学者としての代表著作となる『リヨンのカテドラル研究24』
を出版した。その後も中世の聖堂建築を対象として研究を進めている。彼は、サン・ボネ壁画の
修復を行う際、作品に残される経年の痕跡をその一部として考慮する考古学者としての見識から
判断を下したのではなかったか。 
 
 
 
                  
                                                          
22 A. Barban, op.cit., p.8. 
23 ベギュルの生涯については以下参照。J.-M. Mayeur et al., Dictionnaire du monde religieux dans la France 
contemporaine, vol. 6 : Lyon, le Lyonnais, le Beaujolais, Paris, 1994, p. 45 ; M. Villelongue, Lucien Bégule 
(1848-1935) maître verrier, thèse de doctorat, sous la direction de Pro. D. Teronois, Université Lumière Lyon 2, Institut 
d’Histoire de l’Art, 1983 ; T. Wagner et M. Villelongue, Lucien Bégule, maître-verrier lyonnais, 
Châtillon-sur-Chalaronne, 2005. 
24 L. Bégule, Monographie de la cathédrale de Lyon, Lyon, 1880. 
図 4 : 〔左〕「埋葬」ボーヴェリによるデッサン、1900 年 〔右〕2012 年 3 月時点 
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図 7 : 「磔刑」イペルマンによる水彩模写、1895 年 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
図 5 : 「聖母戴冠」イペルマンによる水彩模写部分、
1895 年 
図 6 : 「聖母戴冠」部分 1900 年 
 
図 8 : 「降誕と三王礼拝」イペルマンによる水彩模写、1924 年（点線は筆者による） 
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2. ルイ・ジョセフ・イペルマンによる修復 (1924/25) 
1922年10月、サン・ボネ参事会聖堂の建物全体が、歴史記念物として登録され25、その2年後、歴
史記念物委員会は、クリュプト壁画の修復を画家、修復家であるルイ・ジョセフ・イペルマン 
(Louis-Joseph Yperman 1856-1935) に委託した。彼はパリのエコール・デ・ボザールに学び、1893
年に修復家としてのキャリアを開始する。最後の仕事となるオセールのサン・ジェルマン修道院、
クリュプト壁画 (9世紀) 修復を手がけた1928年まで、歴史記念物委員会専属の修復家として、ま
た作品の現状を水彩により記録する模写画家として、フランス各地、とりわけブルゴーニュ地方
にて多くの仕事をなした。過度の劣化により通常手を入れることの難しい仕事をも完遂する修復
家として、当時は高く評価されていたものの、余りに多くの上塗りから今日その仕事は作品保護
の考慮を欠いた前時代的な修復例としてしばしば批判の対象に挙げられる。最もよく知られるア
ヴィニョン教皇庁、鹿の間の壁画修復 (1907-1909) にて、イぺルマンは欠落部分を自らの想像に
より再構築しただけではなく、オリジナルの絵画部分を覆う形で描き足しを行い、かつてのそれ
とは程遠い様相にまで変えてしまった26。この上塗りはサン・ボネ壁画修復 (1959) の監査官で
もあったフランソワ・エノーの指導の下、1971年から1980年にかけて行われた大規模な再修復工
事において取除かれることになる27。 
では、サン・ボネ壁画に関して、イペルマンはどのような判断を下したのか。本修復に関する
報告書、工事の見積書類は失われているため28、技法についてはイペルマンによる他の修復工事
の例から推論する他ない。ただし、欠損部分や退化部分にどれ程の描き足しを行ったのかという
問題については、1952 年の写真が拠るべき資料として挙げられる29。また、1959 年、次の修復工
事の際には、修復前、洗浄後、欠損部に漆喰を入れた状態、さらに補筆後の各段階が写真撮影さ
                                                          
25 この際に交わされた文書は文化省に保存される。Ministère de la Culture et de la Communication, Numéro 
Mérimée : PA00117578, 042-SAINT-BONNET-LE-CHATEAU, cote Valois : 42204 2 002. 
26 こうしたイペルマンのやり方は、エノーにより「イペルマニスム」と名づけられる。アヴィニョン教皇庁
壁画修復に関しては以下参照。Fr. Enaud, “Les fresques du Palais des Papes d’Avignon : problèmes techniques de 
restauration d'hier et d'aujourd'hui,” Monuments Historiques de la France, nouvelle série vol. 17, n° 2-3, 1971, 
pp.1-139 ; Id, “Restaurer ou dérestaurer : les fresques de la Chambre du Cerf au Palais des Papes d'Avignon,” 
Monuments Historiques, 1980, n° 112, pp. 44-48. その他のイペルマンの修復については以下参照。J. Kagan, “La 
restauration de la grande scène du Calvaire de Notre-Dame de Dijon,” Bulletin Monumental, 148-II, 1990, pp. 191-193 ; 
Id., “Dérestauration de restaurations du début du XXe siècle : à propos des restaurations d'Yperman en Bourgogne,” 
Peintures murales : Journées d'études de la S.F.I.I.C., 25-27 mars 1993, Champs-sur-Marne, 1993, pp. 107-124 ; Id., 
“Abbaye Saint-Germain, Auxerre, Yonne, les peintures murales des cryptes, découverte, restaurations et mise en 
valeur,” Monumental, n° 20, mars 1998, pp. 47-52. 
27 エノー率いるアヴィニョン教皇庁壁画の再修復には、三度目のサン・ボネ壁画修復を行ったマルセル・ニ
コー、四度目のサン・ボネ壁画修復を行うロベルト・ブッカンがメンバーとして含まれていた。 
28 本修復に関して確認できた公文書は 1924 年 8 月 22 日付けの会計報告書のみであり、これには取り消しを
示す線が入れられている。建築・文化財資料館, Section des objets mobiliers, cote 42140. 
29 Photos en 1952 (Cl. Ph. Huralt), 建築・文化財博物館 (Cité de l'Architecture et du Patrimoine). 
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れており、初段階を示す写真はイペルマン加筆後の様相を理解するのに役立つ30。 
 以上を検討した結果、イペルマンの仕事としては異例ながら、サン・ボネ壁画には過度の修復、
上塗りが行われていないことが明らかとなった。まず、「埋葬」場面に施された 17 世紀の絵画に
関しては、イペルマンにより剝がされることはなく、そのままに残されたことが 1952 年の写真か
らうかがえる [図 9]。またオリジナルの絵画層が欠損した部分も多くは現状保存され、修復家に
よる過度の補筆は認められなかった。例えば 1952 年に撮影された「磔刑」場面下部 [図 10] は
修復前を記録する 1885 年のベギュルのデッサン [図 11] や 1895 年のイペルマンの水彩 [図 7] 
にほぼ変わらぬ様相を見せている。同様に、バルタザールの膝部分の欠損も手が加えられぬまま
保存されている [図 12]。 
 以上のように、イペルマンはベギュル同様に、欠損部分を絵画で埋めるという作業について、
極めて慎重な態度を保った。しかし科学調査報告書が結論しているように、二人の修復家はオリ
ジナルの絵画層の上から直接筆を加えるという、今日では認められない処置を施している31。 
 これらの加筆は、現在も次のように確認できる。ピラトと兵士達の手元には [図 13] 主に輪郭
線に沿って表れた黒ずみが絵画面から浮き上がるように見えている。これは後の加筆に用いられ
たテンペラ絵具に含まれるカゼイン質が時を経て変色したためであると推測される32。加筆当初
には、それと分らぬように仕上げられていたに違いないが、オリジナルと異なる配合をもつ修復
の絵具は、時を経て前者とは違った変化を被り現在の結果となった。 
 イペルマン、ベギュルの二人はまた、デッサンを強調する効果を求め、しばしば黒の輪郭線の
みをオリジナルに沿うように上描きしている。作品の印象を回復するために有効な方法として、
こうした処置は 20 世紀初頭まで頻繁に行われていた。ブルゴーニュ地方、シャンボール・ミュジ
ニーにあるサント・バルブ聖堂壁画には、イペルマンの手により衣の襞がシステマティックに上
描きされている33 [図 14]。サン・ボネ壁画の場合にも、こうした加筆は随所に確認された。例え
ば、「受胎告知」のマリアの唇、鼻、衣類の端部分では [図 15]。黒の輪郭線が、その他の茶のニ
ュアンスを含む輪郭線から浮き上がるように見え、完全なオリジナルであることに疑いがもたれ
る。良好な保存状態を保ち、手が加えられていないと判断できる寄進者の顔 [図 16] と比較する
ならば、後者が茶に近い繊細な輪郭線と色のグラデーションによるボリュームの表現から全体が
構成されているのに対し、マリアの顔では平坦な色面の上にいくつかの簡略な線の組合わせが置
かれるだけである。 
                                                          
30 Photos en 1959 (Cl. M. Nicaud), 建築・文化財資料館, Section des objets mobiliers, cote 42140. 
31 絵画層断面の顕微鏡撮影により確認された。Étude stratigraphique et analyses physico-chimiques, op. cit. 
32 ロベルト・ブッカン氏よりご教示いただいた。 
33 1987 年の再修復の際、オリジナルが半分以上失われていたことを理由に、一部のみイペルマンによる 1899
年の修復がそのままに残された (J. Kagan, art. cit., 1993, p. 114)。イペルマンの加筆では、変色を防ぐため不透
明水彩で地を覆い、その上に軽い透明水彩 (Winsor et Newton) が置かれた。以下参照。P. Laure, “Les problèmes 
de la retouche : l’exemple de Chambolle-Musigny (Côte-d'Or),” D'ocre et d'azur : peintures murales en Bourgogne, 
Musée archéologique, Dijon, 1992, pp. 22-23.  
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図 9 :「埋葬」1952 年             図 10 : 「磔刑」1952 年 
図 11 : 「磔刑」ベギュルによるデッサン、1886 年 図 12 : 「降誕と三王礼拝」ニコー修復前の写真、
1959 年 (点線部は筆者による) 
図 13 : 「ピラト」部分（点線部は筆者による） 
図 14 : サント・バルブ聖堂 (シャンボ
ール・ミュジニー)、南壁第一壁面部分 
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図 15 : 「受胎告知」マリア             図 16 :「聖母戴冠」寄進者 
図 17：「三王礼拝」メルキオール 
マリア像において目、唇、鼻や衣の端の刺繍部分の
輪郭線が色の剝げた平面に浮き上がるように見える様
は、15 世紀に壁面に与えられた絵具全体が同時に褪色
していった場合には見られるはずはないため、後世の
上描きによるものと推測される。「三王礼拝」の場面で
は、メルキオールの唇の上に同じ性質をもつ加筆が見
てとれた [図 17]。 
 輪郭線の上描きは、しばしば保存状態のよい壁面に
観察される。例えば福音書記者ルカの衣の襞 [図 18] 
にも、明らかに硬く、浮き上がるように不自然な黒の
輪郭線がある。サン・ボネ壁画を描いた中世の画家は、
線よりもむしろ色のグラデーションに拠ることによる形の実現を目指したのであり、オリジナル
の衣の表現に用いられた黒の絵具は、線というよりもむしろ形のボリュームをなす影を示唆する
ために与えられている [図 19]。福音書記者ルカの衣の上に見られた線は、これとは異なる性質
をもつため、同じ 15 世紀の画家の手になるとは考えにくい。 
 オリジナルと後世の加筆との視覚的な違いは、重ねられた絵具の劣化状態といった物理的な条
件によってのみ生じるのではない。自らのヴィジョンに向かって形をつくりあげようとする中世
の画家と、あらかじめ完成された作品に手を加えることになる近代の修復家との間に横たわる精
神的隔たりもまた形の上に見てとれる。「羊飼いへのお告げ」[図 3] 場面では、背景として塗ら
れた赤が剝れ落ち、下地のオークル・ジョーヌが露呈する程に褪色が激しいため、修復家が手を
入れることは難しく、加筆はほとんど確認されない。その他の色が落ち、黒の輪郭線のみが比較
的よく残されていることから、サン・ボネ壁画の画家のデッサンの質を最もよく伝える例として
挙げられるだろう [図 20]。流麗で迷いのない線は、画家の意思に筆がぴったりと沿うていたか
のようで、手を動かす速度と力具合を自在に変えながら、ひとつの形の実現へと向かう筆の様を
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図 18 : 福音書記者ルカの衣  図 19 : 「降誕」ヨセフの衣    図 20：「羊飼いへのお告げ」部分 
伝えている。これとは対照的に修復家の線は勢いを欠き [図 18]、既に完成されている絵画表面
に筆を付け加えることに伴う戸惑いが見てとられ、ゴシック期の筆に特徴的な優美、繊細といっ
た性質からは遠いものとなっている。 
同様の修復跡が、保存状態のよい「天使の奏楽」「ノリ・メ・タンゲレ」「降誕と三王礼拝」「福
音書記者」に多く観察された。これに対して「聖母戴冠」「地獄」「羊飼いへのお告げ」など、劣
化の進んだ部分には手を加えることが困難なため、ほとんど認められない。 
3. マルセル・ニコーによる修復 (1959)  
修復の規範が大きく変化を遂げるのは 20 世紀の半ばである。ローマの中央修復研究所を設立
したイタリア美術史家、チェーザレ・ブランディは、1948 年に開始したローマ大学での講義内容
を元に著した『修復の論理』(1963) において、「修復」を「芸術作品を未来へと伝達することを
目的として、芸術作品の物理的実体と、対極をなす美的および歴史的な二面性において芸術作品
を認識する方法論的な瞬間を成り立たせる34」ことと定義した。彼にとっての芸術作品とは、「美
的」な局面と同時に「歴史的」な局面、すなわちそれがうみだされた場所と時間により特徴付け
られる性質をもつのであり、修復とはこれら二局面を損なうことなく、作品の生命を長引かせよ
うとするものである。従って歴史を証言するものとして作品の上に経過した時間の痕跡を保持し
つつ、ひとつの美的経験としてオリジナルの状態を再現することが適切な修復であると見なされ
る。 
こうした考えに従い近代の修復では安定性、可視性、可逆性の三点が基本理念として挙げられ
るようになる35。安定性とは、修復に用いる物質が時間の経過に耐え得るものであること。可視
                                                          
34 ブランディ、前掲書、32 頁。 
35 20 世紀半ばに起きた修復に関する基本理念の変化については以下参照。J. Taralon, “Le problème des 
peintures murales,” Restaurer les restaurations. actes du colloque organisé par la section française de l'ICOMOS, 
Toulouse 22-25 avril 1980, Paris, pp. 21-32 ; Id., “Problèmes de conservation des peinture murales,” Monuments 
Historiques, n° 12, 1980, pp. 37-43 ; S. Bergeon et al., Restauration des peintures : exposition, Musée national du 
Louvre, 30 mai-1er décembre, Paris, 1980 ; Id., “Quelques aspects historiques à propos de la restaurer ou dérestaurer les 
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性とは、加筆部分が周囲のオリジナルに不自然なく同化しつつも、両者が視覚的に判別可能な状
態に仕上げられることを指す36。また可逆性は、将来、それが必要とされた場合には、オリジナ
ルを損なうことなしに、加筆部分が除去可能であることを意味する。1964 年に人類共通の遺産と
してのモニュメントおよび遺跡の保存修復の国際基準を定めたヴェネツィア憲章もまた、こうし
た理念を基本に形成された。保存修復に関して一般的に共有される考えが変化するに従い技術も
進歩し、以後の修復は 19 世紀末、20 世紀初頭に見られたそれとは大きく隔たりを見せるように
なる。 
1959 年、サン・ボネ壁画三度目の修復は、監査官エノー、上位監査官のジャン・ヴェリエー
ルの指導の下、修復家であるマルセル・ニコーの手により行われた。本修復に際し取り交わされ
た文書や写真は建築・文化財資料館に保存されており37、中でも修復の各段階に撮影された写真
はニコーがどの部分に加筆を行ったのかを知る上で有益な資料となる38。1952 年にユローにより
撮影された写真も同様に重要である39。1961 年に出版されたエノーの論稿は40、ニコーの修復技法
を詳細に伝えている。 
イペルマンの修復から三十余年を経過したサン・ボネ壁画は、結晶化した硝酸ナトリウムによ
る侵食が目立ち、激しく劣化の進んだ状態にあった41。ニコーはこうした状況からの回復を目指
し、まず空気を乾燥させることから始め、埃、黴やキノコを取除く目的で適量の殺虫剤を散布し
た。過去の修復時に施された穴埋めの漆喰を除去し、壁面にこびりついたミネラル分の結晶を削
取ることで清潔な状態に回復させた後、松脂を染み込ませ、粉々になった絵画層を固める。気泡
のできた絵画層を固定するために化粧漆喰を注入した後、全ての欠損部分に石灰のモルタルで再
び穴埋めを施した。「埋葬」部分に上描きされた 17 世紀の絵画を剥すことも試みられたが、途中
で断念されている42。補筆は描画層の欠損部分に限り、後に取除くこともできるテンペラを用い
行われた。最後に全体を乾燥させた後、絵画表面を保護するためにアルコール分を含むワニスが
おかれた43。 
「天使の嘆き」の衣部分には、全体に馴染みながらも周辺の部分と区別して仕上げられた修復 
                                                                                                                                                             
peintures murales,” Peintures murales : Journées d'études de la S.F.I.I.C., 25-27 mars 1993, Champs-sur-Marne, 1993, 
pp. 9-30  
36 色を混ぜ合わせず単色同士を細かな線で並置して修復部分の絵画を表現する« tratteggio »（トラッテッジ
ョ）はこうした目的に沿う代表的な補彩技法である。 
37 建築・文化財資料館, Section des objets mobiliers, cote 42140. 
38 註 29 参照。 
39 註 30 参照。 
40 Fr. Enaud, “Une crypte du 15e siècle retrouve ses fresques à Saint-Bonnet-le-Château, au nord de l'Auvergne, des 
travaux minutieux (...) ont remis à jour un ensemble des peintures murales,” Connaissance des Arts, n° 112, juin 1961, 
pp. 60-65.  
41 建築・文化財資料館, Section des objets mobiliers, cote 42140. Lettre du 18 mars 1954, signée Brun (?), sur papier 
à en-tête du Ministère de l’Éducation Nationale. 
42 ブッカン氏よりご教示いただいた。 
43 Fr. Enaud, art. cit., p. 64. 
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図 21 : 「天使の嘆き」部分（点線部は筆者による）
部分が認められる [図 21]。補筆箇所は、比
較的透明で軽い印象を与え、周辺のオリジナ
ル絵画を邪魔せぬよう同化して見えるもので
ありながら、異なる明度をもって仕上げられ
ている。他の補筆部分に同じく、このタイプ
の修復は比較的保存状態のよい壁面に多く見
られた。 
4. ロベルト・ブッカンによる修復
（1996/98） 
 これに次ぐ最近の修復は、1996 年から 98
年にかけて監査官イザベル・デニズの指導の下44、修復家ロベルト・ブッカンの手により行われ
た45。この際「磔刑」の壁面のみが補筆の対象とされている。本聖堂は傾斜面に建てられている
ため、クリュプトの位置する地上階の南東部は地面を伝って下方へ流れる水を受け湿気を貯めや
すい46。こうした環境が原因で劣化の進む壁面を保存修復するために、ブッカンは以下のような
処置を行った。まず粉々になった表面を固め、支持体の剝落部分を複製し補う。劣化した描画層
の上塗りの漆喰部分（intonaco）に固定剤を浸透させ、深層部（arriccio）には注入により補強
を行った。洗浄時にはベギュルもしくはイペルマンが使用したものと思われるケイ酸ナトリウム
による固定剤、ニコーによるものと思われるロードパスをベースにした固定剤も壁面から取除か
れた。以上の補強、清掃までの処置は壁画装飾全体を対象とする。「埋葬」場面に上描きされた
17 世紀の絵画を剝すことも試みられたが、オリジナルの絵画が破壊される危険が極めて大きく、
作業は途中で中断された。「磔刑」場面については、かつての修復時に加えられたセメント、石膏、
化粧漆喰による全ての描画層とモルタルを取除き、石灰モルタルにより再び穴埋めを行い、透明
水彩による補筆が施された47。サン・ボネ壁画において透明水彩のみで加筆が行われたのは、お
そらくこれが初めてのこととなる。イペルマンは通常、透明水彩に加え不透明水彩を用いた加筆
を行っていた48。サン・ボネ壁画修復の場合は文書記録はないものの、同じく透明水彩と不透明
                                                          
44 本修復時には、監査官の命により歴史記念物研究所に調査が依頼された。壁面強化を行った後、修復家の
手により壁面から 12箇所のサンプルが採取され科学調査の対象となり、この結果は以下の報告書に記される。
Étude stratigraphique et analyses physico-chimiques, op.cit. 
45 Loire, Saint-Bonnet-le-Château, Collégiale, Restauration des peintures murales de la chapelle basse, 建築・文化財
資料館, Section des objets mobiliers, cote 97/39/120, n° 1940. 
46 1996 年 10 月に行われた湿度計測では 1－100 までの段階で最高 90 の湿度が測定された。以下参照。Étude 
stratigraphique et analyses physico-chimiques, op.cit. 
47 Compte-rendu du 25 novembre 1996 (修復家個人により保存される記録書). 
48 例えば、サント・バルブ聖堂の場合、註 33 参照。またノートルダム聖堂（ディジョン）、ノートルダム参
事会聖堂サン・レジェ礼拝堂（ボーヌ）等についても同様である。イペルマン後の再修復を監査官として率
いたジュディス・ カーガン氏よりご教示いただいた。 
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水彩を兼用したと推測される。またニコーはテンペラ絵具を使用した。 
 絵具は顔料とメディウムにより構成される。不透明水彩とテンペラの場合には、松脂、アラビ
ア・ゴム、カゼイン等がメディウムとして用いられているのに対し、透明水彩の場合には、より
控えめな配合で、蜂蜜もしくは松脂などの自然から採取されるメディウムが用いられる場合が多
い。そのため透明水彩絵具は壁に塗られた後も、他の絵具に比べてはるかに容易に取除くことが
できる。劣化に関しては、顔料ではなくメディウムの側が早く変化を起こすため、後者の配合率
が高いテンペラと不透明水彩は時間の経過と共に変色してしまうのに対し、透明水彩はより長く
現状を維持し得る。以上の理由から、透明水彩は作品保護の観点から最適の絵具と見なされ、今
日では修復の彩色に用いる最も一般的な技法となっている49。 
水彩による加筆は「磔刑」の人物や馬などのモチーフを対象に限り仕上げられたが、当初は金
地背景にも補彩が行われていた。作品の印象を鮮やかによみがえらせることになるこの処置は、
しかしながら監査官がフレデリック・ウリオに交代した後、彼の意向により中断され、加筆箇所
は取除かれることとなった50。本壁面のパティナ（古色）を保ち、他の壁面との均衡をとるため
である。ここでは、作品の上に残された経年の痕跡を積極的に作品の一部として認め残そうとす
る近年に特徴的な考えがうかがえる。 
5. 結論 
 サン・ボネ壁画は、それまで壁画を覆っていた漆喰が四度の修復を経て剝がされると共に、そ
れぞれの修復家の考えにより加筆が施されてきた。しかしながら湿気による侵食が進み、絵画層
を失った画面下部や、全体に劣化の激しい部分には、目立った加筆は行われていない。加筆部分
もオリジナルを大きく裏切るものではないため、本壁画はかなりの部分で、オリジナルの状態が
そのままに認められる状態にあると結論づけられる。 
 19 世紀末、サン・ボネ壁画の最初の修復家であるベギュルは、画家を兼業していたこの時代の
他の多くの修復家とは異なり、工房を持つステンド・グラス作家であるのみならず考古学者とし
てのキャリアを積んでいた。作品を「全く新たに描き出されたかのように51」仕上げるいわば制
作者のような立場をとる同時代の修復家とは対照的に、彼は作品を歴史の証言として見なし、そ
こに流れた時間の形跡を残すように、現状を尊重する形で修復を行っている。これに次ぐイペル
マンの修復にも過度の上塗りは認められず、彼の手には容易に穴埋め可能と思われる箇所にも加
筆を控える慎重な態度がうかがわれた。とはいえ二人の修復家は、オリジナルの絵画層への上描
きといった、現在では認められていない処置を行っていることも確認された。 
 20 世紀の半ばに入り修復に対する考え方が大きく変化を遂げる。作品保存の観点が何よりも重
                                                          
49 壁画の保存修復の技法については以下が基本文献となる。L. et P. Mora et P. Philippot, La Conservation des 
Peintures murales, Bologne, 1997. 
50 ブッカン氏よりご教示いただいた。 
51 J.-P. Mohen, op.cit., p. 206. 
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要視されるようになり、安定性、可視性、可逆性という基準に則して修復技法も進歩する。1959
年に行われたニコーの修復はこうした近代の基本理念に従い、注意深い洗浄、壁面強化が行われ
た後に、欠損部分のみが対象となり加筆が行われた。その際、絵具には除去可能なテンペラを使
用し、また加筆部位はそれと分るように周囲に比べて軽く仕上げられている。これに次ぐブッカ
ンは、「磔刑」場面の欠損部に限り加筆を行っており、使用した透明水彩のみの技法はオリジナル
へのダメージを最小限に留めることが考慮されたものであった。またこの際に行われた金地背景
の加筆は監査官の交代にともない取除かれ、絵は再び元の状態に戻された。仕上がりにパティナ
を保つことが求められた昨今の修復は、作品の原初の印象を回復する目的でオリジナルに上塗り
を施したかつてのそれとは対照的である。 
 美術作品とは、美的な経験としての側面と歴史を証言する物としての性格を兼ね備える。こう
した対象を扱う場合、修復家には二つの相反する態度が要求される。美的な側面を重視して、多
くの注意深い加筆により作品の原初の状態をよみがえらせること。ある時間と場所にうみだされ
たものとして、作品の上に見る経年の痕跡を残すこと、すなわち加筆を控え、現状保存を選ぶこ
とである。サン・ボネ壁画の修復においても、この双方において揺れ動く修復家もしくは監査官
個人の考えにより加筆の程度は大きく変化してきた。そして各々の判断はまた、彼らが生きた各
時代の考えに逃れようなく影響されていた。サン・ボネ壁画保存修復の歴史は、数世紀の間に「修
復」の概念そのものが発展してゆく様を伝えている。 
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